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Чехова своими пьесами, и в призыве молодого Луначарско¬ 
го «трубить зорю и боевые марши» *. 

«Нужда в героическом» ощущалась и в зрительном зале 
Художественного театра. Но в русской драматургии тех лет 
Художественный театр не находил того своеобразного ро- 



чеокой души, одновреіметно и поэтизируя ее, м сохраняя 
гармонию человеческих достоинств и недостатков, — писал 
Немирович-Данченко в режиссерском плане «Юлия Цеза¬ 
ря».— Мозаическое изображение тех и других черт не по¬ 
может,— надо ©хватать образ в целом, как это сделал 
Шекспир». В «Юлии Цезаре» театр стремился найти пси- 

■ «Русская мысль», 1903, № 2. 




























в спектакле лепоколебиімая вера Браяда часто окрапы- 
валась усталостью и человеческой слабостью. Трагическая 
обреченность, саіиопоокертвоващие ощущались в качалов- 
ском Бранде, когда он говорил: «Готов был я не раз, гло¬ 
тая слезы, язык свой прикусить, которым я коірил и биче- 


’ «Бранд» Ибсена был поставлен в МХТ в 1906 г. 

’ Вл. И. Н ем н ров и..-Да и не в ко. «Требования, подскавм- 
ваемые мне моим вкусом». Рукопись. Музей МХАТ. 
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Пролеткульт?» Идя от «правды», от «внимания к объек- 








перь ему этого было недостаточно. Режиссеру важно было 
донести мысли Ленина о Пролеткульте, а чрезмерное вни¬ 
мание Грибова к «объекту» (цилиндру) этому мешало. Не¬ 
мирович-Данченко доказывал Грибову: «Если вы заняты 
вещами, то тем самым вы не заняты Пролеткультом». 

Грибов понимал принципиалъный смысл этик эамечан.ій 
и стремился найти в образе Ленина «нсключительиоі;». 
«гениальное», то, что сделало его вождем Великой социа¬ 
листической революции. Достиг ли он желаемого> Ду¬ 
мается. что нет. В. спектакле Художественного театра 
Ленин был человечным, психологически-сложным. Но, 



Об этом же часто говорил на репетиціиях «Гамлета» 
В. Г. Салмовский, чувствуя, как трудно актерам Художе- 
ственноіго театра играть Шекспира. 






































































































ПІ 

М. Ф. АСТАНГОВ-ФЕДОР! 


Созданный Астанговым в «Нашествии» образ гг 
трагедиен. Экспрессия его игры придает трагедийный 
Аорит всему спеіктакАЮ. 

Благодаря Астангову Федор стал центральным пер 









философо 





























































самой позорной для русского человека кличкой — «трус». 
Но Федсір у Астатгова «е вокаимвает, ие ищет слов, 
опровергающих это тяжкое обоинвняе. іПопрвжяему не¬ 
подвижный и согбенный сидит он на табурете, не выдавая 
своего волнения. Лишь когда мать уводят, он взволнованно 
рвет ворот куртки, как будто она душит его, и требует у 

























































































































































































Мирон продолжает говорить. Жесткими пальцами, 
точно тисками, сжал себе голову Иван Горлов. 

«Пойми, Иван, покуда не поздно. Иначе тебя снимут». 

Горлов медленно поднимает лицо, оно ничего не выра¬ 
жает, разве только холодное любопытство. Глаза устрем¬ 
лены на брата. Мирон спокойно встречает этот прямой, 


































«извесшую 







































































































ПОРЬЕВИОТО 

восторжан- 


задорнс 
































Какой же она стала? Преобрааиласіь, пре&ратив- 
героическую женщину, или осталась прежней — 
ыросла и івоэмужала в борьбе? 




































П. НОВИЦКИЙ 

АКТЕРЫ в «ГЛУБОКОЙ РАЗВЕДКЕ» 


ІТІ 


лубокая разведка» А. Крона была принята Мос 
ковским Художественным театром задолго дс 










в «Глубокой разведке» наиболее примечательны роли, 
созданные М. П. іБолдуманом, М. И. Прудкиным,. 
В. О. Топорковым, Л. Д. Эзовым и В. Н. Поповой. 

II 

М. П. БОЛДУМАН 

М. П. Волдуман играет Александра Майорова, главного 
инженера, треста, приезжающего в захолустную местность 
Азербайджана Елу Тане в качестве начальника и ревизо¬ 
ра. Это скучная и монотонная роль, но Волдуман создает 




іревращается 

















ііоров Болдумана — человек аб<;оАютно правдивый, 
юи, притворство ему чужды. Прямая противополовк- 
главному инженеру нефтеразведки Мехти Ага Ру- 



















_ „рюшаі Скажи мне по чести: не завелось 

кривизны в тебе самом?.. Например — почему 
худо живешь с людьми?» Когда Андрей начинает 































































Следует вспомнить роль прокурора, сыгранную Прудки- 
ным в «Воскресении». Острый, иронический рисунок этой 
роли положил начало сатирическим образам Прудкина. 
Прокурор в исполнении Прудкина отличается такой же 
































































Можно говорить о точности в развитии страсти в игре 
Топоркова. Можою говорить о графике ее движення. Чув- 



скую грусть. 

В «Глубокой разведке» Топорков в образе чудакова¬ 
того геолога нефтеразведки Мориса выразил энтцзиазм 


труду- 

Для Мориса труд является делом чести, доблести и 
геройства. Труд для него — вдохновение, смысл жизни. 


























































нового дела. К тому 
человек добродушны 




























чего! Раньше я ходил гордо — люди говорили: «Вот идет 
Гулам, орден имеет — хороший мастер». А теперь кто я? 
Орден не смею надеть, людей стесняюсь, даю честное сло¬ 
во. Вот гляди! (Вытаскивает из кармана бережно сверну¬ 
тый платок.) Вот — все здесь! Орден, книжка, партийный 
билет. Пойду в Центра^ѵьный Комитет, к Мир Джафару, 
положу все на стол и скажу: я виноват, но сам не знаю, 
сколько виноват и в че;и виноват. Надо — возьмите 



































с. д у Р ы л 


ОБРАЗЫ ТУРГЕНЕВА И ОСТРОВСКОГО 


(На 


I. ТУРГЕНЕВСКАЯ ЖЕНЩИНА 
в исполнении С. В. Гиацинтовой) 











рянокого гнезда» — и чрезвычайно редко вспоминают о 
«Нахлебникі » и «Месяце в деревне». 

Между тем легенда о несценичности пьес Тургенева, о 



писателя. 

М. С. Щепкин, П. М. Садовский, А. Е. Мартынов, 

В. В. Самойлов, С. В. Шумский, И. В. Самарин, 

П. В. Васильев, В. Н. Давыдов, В. П. Далматов, 
К. А. Варламов, П. М. Свободин, А. П. Ленский, 

А. И. Южии, К. С. Станиславский, В. И. Качалов, 

A. Р. Артем. И. М. Москвин — все эти замечательные 
артисты к числу лучших своих ролей причисляли те. кото¬ 
рые создали в пьесах Тургенева. К ним надо прибавить, 
что «Нахлебник» давно вошел в репертуар европейских 
трагиков с мировыми именами (Цаккони, Новелли). 

То же самое происходило и с женскими ролями Турге¬ 
нева. В. В. Самойлова. Е. Н. Васильева, М. Г. Савина, 
Г. Н. Федотова, М. Н. Ермолова. О. О. Садовская, 

B. В. Стрельская, Е. К. Лешковская, В. Ф. Комиссар- 
жевская, О. Л. Книппер-Чехова, М. П. Лилина, В. А. Ми¬ 
чурина-Самойлова причисляли роли в пьесах Тургенева к 
лучшим своим созданиям. 

Вопреки утверждениям Тургенева, что его пьесы не 
для сцены, то есть не для игры актеров, актеры охотио 
































Вспомним некоторые, наиболее яркие, особенно памят¬ 
ные образы, созда.нные Гірііинтовой с самого начала ее 
деятельности. Послѵшниол Пглаг-я ^«Бѵлет радость» Ме¬ 
режковского): девочка Митиль («Синяя птица» Метер¬ 
линка); Нелли («Униженные и оскорбленные» Достоев¬ 
ского); Амаранта («Испанский священник» Флетчроа); 
Женевьева («Мольба о жизни» Деваля); Рашель («Васса 
Железнова» Горького): Донна Анна («Каменный гость» 
Пушкина); Агнесса («Моль» Н. Погодина); Нора («Ку¬ 
кольный дом» Ибсена). 

По обычной театральной классификации, эти роли при¬ 
надлежат по крайней мере к пяти-шести различным 
амплуа. Для Гиацинтовой все они органичны, естествен¬ 
на сцене всегда легко занять определенное место, уго- 
" режиссеос 






































































































































































театральным воплощением образов Островского трудились 
замечательнейшие актеры — от Прова Садовского до 
Москвина, от Ермоловой до Корчагиной-Александров¬ 
ской. На материале ролей Островского можно построить 
историю русского актерского мастерства почти за целое 
столетие, и это была бы прекрасная сценическая школа 
для новых поколений актеров. 

И тем не менее жизненный материал драматургии 
Островского так велик и сложен, так многообразен и не¬ 
изменно нов, что требует всегда освеженного, углублен¬ 
ного внимания со стороны актера и режиссера. 

За столетие существования театра Островского в 
исполнительской практике успело возникнуть и окаменеть 
немало традиционных схем. Живые лица из комедий и 
драм Островского на сцене весьма часто втискивались в 
I особые, ограпиченные технической задачей амплуа. Мож- 
V/ но насчитать немало таких условно-театральных «амплуа», 
возникших иа материале пьес Островского: «самодур 
отец» (в противоположность «благородному отцу»); «про¬ 
стодушная мать» (как своеобразный контраст «{[гапсіе 
багпе'); «бойкая девица» (некая разновидность «іп^ё- 
пие сот1^иеI)); «рубашечный герой» (простец с силь¬ 
ными чувствами и благородными побуждениями): «при¬ 
казчик-простак» (роль «с пением»); «подьячий» — ходатай 
по делам и — самое знаменитое из этих амплуа — «сваха». 

Давно и широко известен в театральной практике при¬ 
ем, когда актер игра,ет не «роль», а свое «амплуа» в «ро¬ 
ли». Это постоянно наблюдается и в исполнении ролей 
Островского. Существует немало действительно талантли¬ 
вых актрис, которые, по праву занимая амплуа так назы¬ 
ваемой «комической старухи», в любой роли из репертуа¬ 
ра Островского игра.ют эту свою «комическую старуху»— 
будет ли это добродушная купчиха Аграфена Кондратьев- 
на («Свои люди — сочтемся»), или нервная, мнительная 
вдова-чиновница Незабудкина («Бедная невеста»); абст¬ 
рактно-комическое «амплуа», при такой трактовке роли, 
отстраняет актера от подлинно жизненного образа, создан¬ 
ного автором. 

Но едва ли не горшая беда происходит в тех случаях, 
когда актер или актриса, поверив в существование' особых 
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ся из сада с букетом только что сорванных цветов, напе¬ 
вая романс Алябьева «а слова Пушюша. Она всюду 
расстаівляет щвсты. Она брызжет, точно росой, своим’ ве¬ 
сельем. Она вносит с собой на сцену сияющий знойный 




































іЬлестяще опргаергнзф волчьи наветы, Шатрова, про¬ 
стой логикой поведения Купавниой, обнаруживает в ней 
совершенно иную жизненную сущность. 

Это самая важная и самая блестящая часть роли. К.ѵ- 
павина выслушивает исповедь Глафиры (второй акт) и с 
некоторой завистью говорит ей; «Ах, если бы мне ваша 
внериияі» 


И действительно, если бы внергию Глафиры придать 
Купавиной, исчезли бы основные недостатки ее характе- 













Островский первый из драматургоо показал русскую 
женщину во всей ее внутренней красоте и правде. Ему 
дороги сокровища души Катерины, Марьи. Андреев¬ 
ны («Бедная невеста»), Нади («Воспитанница»). Он осо¬ 
бенно любит тех из них, у кого чистая, тихая душа, которые 
ясны и светлы духом. Вл. И. Немирович-Данченко 






















сердечностью («Сердце не камень»), Людмила со 
й «поздней любовью». К их числу Шатрова присос- ) 
^ла и Купавину. 

Лицемерная ханжа Мурзавецкая говорит Купавиной: 
«У вас тут храмовой праздник неподалеку; а ты, чай, и 
не знаешь?» Купавина ей отвечает: «Как не знатьі На 
моем лугу гулянье бывает». Шатрова тонко обнаруживает 
неподдельную радость, с которою Купавина произносит 


версты... 'чтоб смотреть на пьяных». Там, где для 6г 
Лыняева только шум пьяных, для Купавиной — 
вольствие смотреть на народное веселье. Она сама і 



внутренней красоты. 

Так, идя за Островским, творил» и Шатрова. Она иска¬ 


ла и нашла эту правду, а отсюда и красоту — прекрасную 
театральную форму. Это один из изящнейших образов 








и чзлвствования действующего лица, с 
I отображаемые в его речи, в тоне л 

элементы роли Купавиной: 


)-физические 

































Олня Турина 





над ролью Юлии она ближе всего подходит к истолкова¬ 
нию Ермоловой и отстраняет все другие толкования, ко¬ 
торые пытаілись дать последующие исполнительницы 
Юлии. 

Что делала Ермолова? В чем была победа ее толкова¬ 
ния? Она состояла не в том, что великая актриса вклады¬ 
вала в образ простой русской женщины тот трагизм, от 
которого иная бытовая роль у Ермоловой, по выражению 
Вл. И. Немировича-Далченко, «трещала по швам», так как 
ее гениальный трагический взлет не вмещался в тесные 
пределы этих ролей из будничных драм. Тугина была 
«тихая роль Ермоловой», по выражению того же Неми¬ 
ровича-Данченко. И действительно, драма Юлии, при 
всей ее глубине и горести, тихая. Юлия — не Катерина, 
не «бесприданница». В этих женщинах есть сила, есть стоем- 
ление выйти из той жизни, из тех ее тесных и темных 
пределов, которые судьбой отмерены Катерине и Ларисе. 

У Юлии нет этих сил и порывов. Когда ее оставил тот. 










новке театра Моссовета (1938). Достижением артистки 
Арсенцевой считалось то, что она сыграла «гольдониев- 













венное русской женщине того времени, — это в образе 
Юлин ново у Тарасовой. Когда проходит сцена Юлии с 
Дергачевым, характер которого превосходно передаст 
В. О. Топорков, вы чувствуете, что и этого бесприютного. 













































пой неумелостью, какую обнаруживает здесь Юлия — 
Тарасова. 

Это одно из замечательных мест в роли Тарасовой. 

Когда Юлия обращается к Прибыткооу с прямой, от¬ 
крытой мольбой о помощи, когда ей нужно вновь завое¬ 
вать только что добытое счастье, она в горячем порыве 
падает перед ним на колени. Именно потому, что ни в 
первом акте, ни в начале второго у Юлии — Тарасовой 
не было ни порыва протеста, ни порыва любви, а все это 
было сосредоточено у нее внутри,— именно оттого любовь 
и тревога, дотоле сдерживаемые, прорываются теперь на¬ 
ружу с неподдельной, покоряющей силой, и порыв этот 
изумляет и вразумляет крутого Прибыткова. Такой иск¬ 
ренности чувства он еще никогда не видел, он потерял 
веру в возможность существования на свете любви я са¬ 
мопожертвования. Его потрясает этот подвиг женщины, 
хотя совершается он ради недостойного человека. 

И Юлия одержала над Прибытковым свою первую 
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Вот подтекст третьего акта по отношению к Юлии. 
Здесь все продают, оценивают и переоценивают ее чув- 
сггеа; отказывается от нее Дульчнн, говорят об нсторип 
ее любви посетители летнего сада, все эти «разносчики 
вестей», эти «Заторецкие» Островского. Юлия ничего 
этого не знает. В третьем акте, где нет Юлии, «о есть 
общая молва о ней, мы должны трагически ощу¬ 
тить, какой грязью замарают ее в следующем акте. Ху- 


потому, что в тексте пьесы вымаран разговор о Юлии 
и Дульчине, происходящий между «наблюдателем», «раз¬ 
носчиком вестей» и «иногородним» (действие III, явле¬ 
ние 5): 

с— Недавно и смиренницу одну обобрали. 

— Это как же? 

— Подпуском, как «а Волге рыбу ловят. 

— Сыскали молодого человека, красивенького, экипи¬ 
ровали его, дали тысячи три-четыре; а он за это, в бла¬ 
годарность, выдал векселей на пятьдесят тысяч. Посадили 






в четвертом акте у Тарасовой есть деталь, которая ус¬ 
кользнула от большинства исполнительниц Тугиной. По¬ 
чему Юлии так дорого венчальное платье) Почему она 
так долго размышляет, склонясь над ним? Что это — 
наивность, сентиментальные воспоминания? Конечно, нет. 
Тут невольно вспомнишь Ермолову. Юлии дорого вто 



оттенки тихих радостей и надежд, которые здесь дает 
Тарасова. 















































доверчивы были купеческие вдовы в Москве 70'Х годоі» 
прошлого века. 

Исполнение Тарасовой роли Юлии Тугиной — даже 
безотносительно ко всему спектаклю — не дает никакой 


Тарасова не «ведет роли» (как принято говорить) ни в 






































организацию своего «каприза» (первый акт), он до глуби¬ 


ны души поражен, даже потрясем искремностью этой люб¬ 
ви, чистотою этих слез Юлии, высотою этого порыва 
са.моотвврженяо'й женщины (второй акт). 

В исполнении Москвина поражает свежесть, непосредст¬ 
венность образа. Его Флор Федулыч, конечно, купец, 
и в самом верном, бытовом, жизнзнном, психологическом 
























совой природы — и Москвин это отчетливо показывает. 



Этот человек с крутой волей, с большими, властными 
страстями, с сердцем жестким, но горячим, приходит к 
Юлии в первом акте с совершенно ясными намерениями, 
как он мог бы притти к любой красивой женщине с по- 
шатнувппімся житейским іположением. 

Глафира Фирсовна грубо выбалтывает самую «задачу» 
Прибыткова — найти с^ красивую женщину под «попе¬ 
чительство». Флор Федульг^ далек от грубых формул 
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и. М. Москвина созданы не в отмену, а, наоборот, в со¬ 
вершенное осуществлеіние лучших творческих традиций 
обоях театров. Если Купавмна Шатровой является превос¬ 
ходным образцом актерского искусства Малого театра, 
каким оно было у таких излюбленных мастеров Остров¬ 
ского, как Н. А. Никулина и О. О. Садовская, то, в 


Юлия Тугина Тарасовой и Флор Федуль 



ло иной раз внутреннего, психологического содержания, 
подлинной социальной глубины. 

В практике Художественного театра при работе над 
Островским случалось, что почерк автора «Грозы» был 
принимаем за почерк автора «Чайки»: пьеса Островско- 
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Ю. ГОЛОВАШЕНКО 

ПОИСКИ ТРАГЕДИИ 


МОРДВИНОВ — ОТЕЛЛО 



























сцене,— он смотрит в глубину сцены, говоря о ее появле¬ 
нии, и, действительно, Дездемона выходит. Тогда испыты¬ 
ваешь большое уважение к чувству Отелло; ощущается не¬ 
отделимость Дездемоны от мавра. 

Конфликт разрешен, Дезде.чона может ехать вместе 
с Отелло, « мир воцаряется в его душе. И снова івозни- 
кает юмор. Отелло клянется: если, взяв с собою жену, он 
не будет достойно выполнять обязанности полководца, 
шлем его обратится... в кастрюлю. Мордвинов подчеркива- 

















Предельной радости полна, какой, боюсь, 

В грядущем пе подарит неведомый місе рок. 

И в ответ на нежные слова Дездемоны Отелло говорит: 
От радости мне трудно говорить. 



«...Пусть вихри воют так...» Даже борьба со стихией ни¬ 
что по сравнению с радостью Отелло. Мордвинов проиэпо- 




















































































































;кий образ, образ трагический исчезает со сце- 
я призрак Мочалова должен появиться за кули- 









СОРОКИНА — ЛОЛА 






















































с. Сорокина — Лола 

























Обра 


АЛИСА КООНЕН- КРУЧИНИНА 
русской драматургии — это чаще всего 



образы 














текста Че-* 

драматур- 

искуоства. 















и разве пьесы Горького за их кажущейся бездейсгоеи- 
ностью не таят траігических столпновеіний героев, героев 
и жизни, не обладают чертами трагедии? Не таковы ли об¬ 
разы Надежды Монаховой, Вассы Железновой, Егора Бу- 
лычова?.. И выдающиеся русские актеры понимали вто. 
Именно как трагедию мировоззрения играл Булычова 
Б. В. Щукин. 

«С некоторых пор вошло у нас в обыкновенис іоіворить 
о народности, требовать народности, жаловаться на от¬ 
сутствие народности в произведениях литературы,— но 
никто не думал определить, что разумеет он под словом 
народность. 

Одни из наших критиков, кажется, полагает, что на¬ 
родность состоит в выборе предметов из отечественной 
истории, другие видят народность в словах, то есть ра¬ 
дуются тем, что, изъясняясь по-русски, употребляют рус¬ 
ские выражения» 

Эти слова Пушкина звучат современно и сейчас. 

«И в самом деле, какое понятие имеют у нас вообще о 






























тегоричность ее поступков — все это свидетельствует о на¬ 
туре глубоко необычной. 

Когда Шелаівина показывает Отраідтюй карточку же¬ 
ниха <и та узнает в нем своего возлюбленного, Коонем 
стоит лицом к зрителям, ил авансцене. Ни одно ее пере- 























«Известная провинциальная актриса». А. Я. Танроо, ком¬ 
ментируя эту характеристику, -напомнил, что изівестной 
провинциальной актрисой была Стрепетова Коонен иг¬ 
рает Кручинину как женщину исключительную, как нату¬ 
ру, одаренную необычайным талантом. 

Кручин-ина слышит имя Мурова, прочитанное Дудуюи- 
иым на визитной карточке. Дудукин уходит. Кручинина 
медленно -идет о глубину сцены, берет карточку и разры¬ 
вает ее движением очень медленным и очень сильным; 



репликами несколько нравоучительными. 

Кульмниацией акта является не та сцена, где появляет¬ 
ся Незнамов, ибо не интрига пьесы и не ее сюжет инте¬ 
ресуют Коонен. Огромное впечатление производит момент, 
когда Кручинина прижимает голову Незнамова к груди и 
целует его; это точное воспроизведение ремарки Остров¬ 
ского Коонеи -наполняет глубоки-м и сложным чувством. 


* Выступление в кабинете актера ВТО 15 февраля 1945 г. 
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произведение Оно звучит патетически, оно заполняет 
весь зрительный зал. Понимаешь, что это — музыкальная 
гема Кручининой, прекрасная, как ее талант, возвышенная. 



едва входит Муров. 

Идет диалог с Муровым. Кручинина отвечает спокойно. 


того, чтобы проверил он странное сходство. Но за ее инто¬ 
нациями, за настороженными ее движениями, за полуза¬ 
крытыми ее глазами — ожидание, сдерживаемое, но позво¬ 
ляющее почувствовать духовную силу женщины. Она 
спрашивает его о сыне, ее голос звучит очень ровно, в 
нем нет «и угрозы, ян нарочитого презрения, но он бес¬ 
пощаден: без крика, без всякого внешнего пафоса падают 
эти реплики. Они кажутся налитыми свинцом, они обви¬ 
няют, нс подчеркивая обвинения, они как бы пригвождают 
Мурова к стене, оставаясь почти равнодушными,—во всяком 
случае, равнодушными к нему, этому человеку, стоящему 
перед актрисой. 

«Здесь нет Любы; пергед вами Елена Ивановна Кру¬ 
чинина». Большая жизнь за этими словами. Суровый 
и тяжкий путь встает за ними, путь поруганной люб¬ 
ви, оскорбленной чести, материнского страдания; но 
и путь актрисы, путь большого человека, ведущий 
к мудрости — через большую жизнь, через горе и слезы. 

«Я разучилась понимать тайне слова». «Я разучи¬ 
лась» — голос летит вверх, как будто крик боли выры- 

^«^лсз’нанка» Бизе. 
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Алиса Коонен сыграла в «Без вины виноватых» Кру¬ 
чинину... Это вызвало большой н разноха.раіктврный ин¬ 
терес. Актриса, -в чьем театральном гардеробе хранится 
стилизованное русское платье Катерины -и кожаная 
куртка большевистского комиссара, веер Адрнеины Ле- 
куврер и черная амазонка Эммы Боварн, причудливый 
парик Саломеи и современный костюм девушки-амери¬ 
канки... Актриса, блестяще владеющая всеми выразитель¬ 
ными средствами театра, которая всегда с огромной 
щедростью расточала свое .мастерство. 

Что же взяла она из богатств своего искусства, своего 
мастерства для новой .роли, для той роли, где Остров¬ 
ский создал ситуации, вызышющие соблазн блеснуть 
сценическими эффектами, ситуации, во -многом типичные 
для -мелодрамы? На сцене появляется и покинутая лю- 
бовіішца, и женщина, вызывающая -всеобщее покл.иіе- 
ние — блестящая актриса, я мать, тшедшая своего по- 
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стве ответственности за человека, которое ощущаешь в Кру¬ 
чининой, в той умудренности, за которой возникает боль¬ 
шая сила человека. 

Нравставніная красота — вот тема образа Кручиинной 
в исполметии Алисы Коонеи. Неразрывность красоты 
духовной и физической — вот форма, в которой этот 
образ воплощен. 

Коонен сыграла Кручиниіну, избегая бытовых интона¬ 
ций, нигде не подчеркивая по-бытовому певучей речи 
Островского, не стараясь передать характерность девуш- 
-провинциалкм или «известной», но «провиициальиой» 
Грисы, но передавая поэтическое звучаиие .роли. Она 
плотила русский характер, но не «русскую характер- 

В ее сценических красках, от первой сцены спектакля до 
его финала, была эстетическая очищенность, просветлен¬ 
ность. Обрисовав образ Кручининой скупо, лаконично, она 
передала характер, а не приемы русской школы актерского 
искусства. 

Коонеи сыграла Островского в эстетике Островского, 
но не в той эстетике, которую теоретики, создающие 
штампы, называют «подлинным Островским». Она вос¬ 
приняла с проникновенностью большого художника 
мысли Островского об искусстве, вдохновлявшие Таирова 
в период его работы над спектаклем. Островский говорит, 
что «художественное изображение», если оно верно «голой 
обыденной действительности», вызывает не восторг, «не 


шумную радость». 
































































«поправка», уводящая в мир обыденности; 

Не первая весенняя любовь девушки здесь лот 
тексте. Мари — женщина Парижа, его предместв 
улиц, мастерских, кафе, знакомая с радостями и пе 
с горьким «опытом» жизни. 


возможность для такого «иронического» 



бросает Бабанова с оттенком пренебрежения, с 
своего спутника. 

Мон друг, сравненье скверно... 

И каждая ее реплика, рассчитаяно критическая, разобла- 
іает обычные шаблонные фразы и требует иной формы, 
ИНЫХ приемов выразительности, которые должен обрести 
чзящный французский ум. 

«Скверно... неточно... недостоверно...» 

















«Вот это ничего...»—одобрительно говорит Мари, низ- 


























ний,. ммслей... 

Мари вспомщіает знакомые места 


встречи, «обрыі 


























акт)— пробуждение 




















беззаботности 

















Н. ВЕЛЕХОВА 


ЭЛИЗА ДУЛИТЛ И ЗЕРКАЛОВА 






























































Хиггинсу. Комический эффект ее появления не во внеш¬ 
нем контрасте между видом уличкой замарашки и вле- 
гантностью кабинета и его обитателей,— этот оффект в 
вопиющем несоответствии серьезности и чрезвычайного 
«достоинства» Элизы с се обликом и манерой поведения. 
Серьезное лицо Элизы подвязано под самый подбородок 
огромным бантом из розового клетчатого шарфа, голова ук¬ 
рашена соломениэй шляпкой с обвивающей ее гирляндой 
цветов, в руках зеленый кошелек с длинной бахромой и 
красный зонтик, связывающие ее движения. Но главную 
сс гордость составляют рваные перчатки — деталь, обыг¬ 
рываемая актрисой с большим комедийным вкусом. Когда 
Элиза желает убедить хозяев дома в серьезности своих 
намерений, она солидным и достойным жестом подиямает 
раскрытую ладонь, не замечая, как сверкают вылезшие 
наружу голые пальцы. В гкесте, которым Элиза трясет 
кошелек перед лицом Хиггинса, сочетаются ее желание 
казаться опытной, расчетливой женщиной, почти «деля¬ 
гой», и детская неловкость движений; мимика Зеркало- 
вой передает медленную и трудную работу сознания. Этот 
момент важен для Элизы, он решает ее судьбу. Некото¬ 
рые фразы она произносит медленно, с расстановкой, 
точно желая слышать самое себя. 

«— Я хочу быть леди в цветочном магазине», — гово¬ 
рит она, полнимая раскрытую ладонь. 

Ко.ѵіизм этой сцены актриса нарушает резко и — каза¬ 
лось бы — неожиданно, в момент наибольшей внешней ее 
кульминации — шутовской погони взбалмошного Хиггин¬ 
се. за Элизой. Зеркалова с криком шлепается на стул, за¬ 
тем вскакивает п в каком-то животном страхе пытается 
спастись от прес.\сдовапий. Актриса показывает, что 
Элиза не понимает ни одного слова из остроумных фраз 
Хиггинса. Ее наивные ответы могли бы вызывать бурную 
реакцию смеха, • но Зеркалова, мастерски владеющая се¬ 
кретом комического, сознательно приглушает эту реакцию: 
мятущиеся, угловатые движения Элизы, передающие ее 
глуб(жий испуг, почти драматичны в своей жалкой иелов- 

Когла же комическое развитие этой сцены прерывает 
сам Шоу (говоря устами м-с Пирс: «Остановитесь. Вы 
16(і 





выраэилгі 
Актриса 1 



































































Герои Шоу тоже как бы сбрасывают с себя маски ро 
лей, в которых они пытались изобразить характеры, им 
не свойственные. 

Так, Хиггиис не сумел довести до конца свою роль 
бескорыстного Пигмалиона. Так, Альфред Дулитл с удо 
Больствием подчинился оковам фрака и цилиндра. А Эли 
за Дулитл? Прирученная птица предпочла вернуться 

Но 'Зеркалова взяла слишком высокую позицию в пре 
дыдущем акте. И она хочет быть последовательной 
























и центр лоесы волей актрисы перемещается история че¬ 
ловека из «изов жизни. Зто определяет характер всего ее 


исполнения; типичность портрета в первом акте, строгая 
внутренняя логичность в изображении стадий духовного 
роста во втором и третьем актах. Образ непрерывно ра.ч- 
вивается, он полон движения, воутренних толчков. Исто¬ 
рию Элизы, образно говоря, можно уподобить постепен- 



разработку ее сущности. Зеркалова 





















































метрической форме. Дуэль с Вальвером Сирано — Симо¬ 
нов проводит изысканно-небрежно: он садится на стул и, 
отражая одной рукой удары противника, другой очищает 
ботфорту. Сирано — Симонов как будто только внешне 
участвует во всем происходящем: оно ему не нужно. Ос¬ 
тавшись наедине с Карбоиэм, вялым движением он опус- 












Дулитл 










интонации полны тоски и скорби. Рокса- 
^ла театр, но Сирано продолжает незримо 























Цнтнрюнано по кіінге 
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сти в другую, Симонов чрезвычайно последовательно 
проводит свое толкование образа Сирано. Ни один из 
известных исполнителей знаменитой роли, начиная с Кок' 
лена, включая русских Сирано — Радина и Петипа, так 
ее не интерпретировал. Делались попытки сблизить Симо- 
ноца с де Баржи. С втим французским актером Симонова 
объединяет, пожалуй, то, что оба они играют чрезмерно 
изысканного героя. Однако де Баржи уделял основное 
















довлеющ и резко отграничен от действительности. Если 
это и Ростан, то скорее периода «Принцессы Грёзы», а не 

Художественному дарованию Симонова чуждо выбран¬ 
ное им толкование образа. В природе актера Симонова 
больше действия, чем замкнутости в себе, и потому так 
выигрывают активные сцены по сравнению с теми, где он 
погружается в мечтательность. 

Нес.чотря на всю виртуозную разработанность образа в 
целом, тонкость каждого движения и интонации, Сира¬ 
но — Симонов мало волнует. В ряде случаев понимаешь 
















подчеркивает резкий контраст между внутренним и внеш¬ 
ним обликом героя. Прекрасны душа и гений Сирано, но 
физически он безобразен, и зритель это замечает. Рядом 
с плаксивым, хотя и миловидным Кристианом Берсенев — 
Сираиэ настоящий Ьеі Нотте и потому становятся не¬ 
понятными многочисленные реплики об его безобразии. В 
последующих спектаклях Берсенев ослабил это несоответ¬ 
ствие образу Ростана. 

В сцене в Бургундском отеле Сирано — Берсенев дерзок 
и заносчив; это бреттер и забияка, он резок с Монфлери, 
еще более груб с маркизами, слушает Вальвера, нс смотря 





жественный борец. Он одинок не потому, что занят, как 
Сирано у Симонова, своим внутренним миром, а потому. 
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а оружие в борьбе. Он может быть сражен, но не покорен. 

Победителем выходит Сирано — Берсенев и в борьбе с 
самим собой. Его сердце горячо. Он не может отказаться 
от веры в счастье, когда обстоятельства вто допускают. 
Трижды на протяжении пьесы ситуации складываются 
как будто благоприятно для Сирано. Но только в смертный 
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